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Розглянуто новітні тенденції розвитку європейського оперного театру, їхній 
вплив на репертуарну політику в Україні. Досліджено пошуки нових форм музично- 
сценічного мистецтва на стиках театральних жанрів, зростаюча роль провокативних 
способів відображення життя, розрив сучасних прийомів вираження з класичними. 
Проаналізовано процес трансформацій оперних вистав крізь призму сьогоденної те- 
атральної естетики, експериментування молодих митців. Встановлено режисерський 
контент музичної постановки в нинішніх соціокультурних реаліях. З'ясовано 
дуалістичну природу задуму оперної вистави, її характерні ознаки. Окреслено важ- 
ливість співпраці режисера з диригентом у розробці концепції майбутньої постановки 
та її втіленні. Визначено структуру режисерського задуму, змістове наповнення його 
компонентів: трактування сценічного твору, дійових осіб, образне бачення вистави, 
розуміння жанру, розробка композиційної побудови, принципів мізансценування, 
сценарно-просторового і пластично-динамічного вирішення майбутнього сценічного 
видовища. У подальшому додаються: розробка макету, ескізів костюмів, принципів 
світлового оформлення, вироблення способу акторської гри, добір виражальних за- 
собів. Охарактеризовано трактування сценічного твору як мистецького акту, конкре- 
тизовано надзавдання, наскрізну дію вистави, уточнено жанрові й стильові особли- 
вості, основний і побічний конфлікти драматургії. Виділено вінець режисерського за- 
думу - формування контурів і головних компонентів загального образу спектаклю. 
Підкреслено умовність, поліфонічність, метафоричність у мистецтві театру, які засо- 
бами асоціативного перетворення оформлюють життєвий потік дійсності в художньо- 
сценічний образ. Доведено, що задум як узагальнений творчий намір майбутньої ви- 
стави надає процесу творення спектаклю певного режисерського формату, визначає 
напрям пошуку художніх виражальних прийомів, сприяє кристалізуванню її худож- 
ньо-сценічної цілісності. 
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Постановка проблеми. Сучасна епоха - час докорінних змін в естетиці му- 
зично-театрального мистецтва. Розпочавшись у ХХ столітті, вона триває й у наші дні. 
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Виникають усе нові й нові різновиди драматургії, поглиблюється синтез жанрів, фор- 
муються раніше неможливі жанрові утворення, збагачуються засоби сценічної видо- 
вищності. 

Пошуки нових форм музично-сценічного мистецтва все частіше відбуваються 
на стиках театральних жанрів, зростає роль провокативних способів відображення 
життя, спостерігається розрив між сучасними прийомами висловлення і класичними. 
Однак слід розрізняти метод пізнання, організації і втілення театрально-сценічного 
мистецтва й естетику та форму художнього вираження. 

Метод роботи над певною формою театрального мистецтва як шлях до- 
слідження і відтворення дійсності у мистецтві вироблявся століттями, збагачуючись 
досвідом не одного покоління видатних діячів театральної сцени. Арістотель, 
В. Шекспір, Мольєр, Вольтер, Й. В. фон Гете, К. Станіславський, В. Меєрхольд, Л. Кур- 
бас, П. Брук... Кожен із них доклав колосальних зусиль, щоб на сьогодні майстри му- 
зичної режисури мали чітку усталену систему роботи над утіленням синтетичного ви- 
довища, якої дуже важливо дотримуватися. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Сучасні режисери музичного те- 
атру працюють в умовах панування естетики постмодернізму, особливості якої оха- 
рактеризувала Н. Маньковська:. Вплив європейського оперного театру на українсь- 
кий, вимоги до сучасного режисера як лідера творчого процесу обгрунтувала М. Чер- 
кашина-Губаренко?. Мистецтвознавці здійснили структурний аналізз головних чин- 
ників, що сприяють поєднанню різних компонентів у синтетичну цілісність оперної 
вистави. Особливостям оперної драматургії кінця ХХ століття, які впливають на ре- 
жисерські пошуки та експерименти в музичному театрі, присвячена праця А. Баєвої?. 
Метод дієвого аналізу оперної партитури в контексті музичної драматургії та сценіч- 
ної дії, що становить основу режисерського задуму майбутньої вистави, розкрили 
Є. Акулов5 і Б. Покровський?. Співпрацю режисера і диригента над партитурою твору 
з окресленням його концептуального бачення композитором дослідила М. Нестьєва?. 
Особливості режисерського задуму розкрили видатні діячі театральної сцени 
К. Станіславський? і Г. Товстоногов?. Автор цієї публікації комплексно проаналізував 
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методологію створення режисерського задуму оперної вистави в умовах панування 
естетики постмодернізму. 

Мета публікації - переосмислити концептуальні підходи до створення ре- 
жисерського задуму вистави крізь призму сучасної театральної естетики. 

Виклад основного матеріалу. Одним із головних моментів у роботі над ви- 
ставою є вироблення режисерського задуму. Це - другий із трьох розділів постановоч- 
ного плану спектаклю, він є результатом режисерського аналізу драматургії і має бути 
втілений на сцені зусиллями всієї команди, помноженими на талант творчих особи- 
стостей-однодумців. 

Режисерський задум вистави має дуалістичну природу: він одночасно є концен- 
тратом образно-емоційного змісту й форми майбутньої постановки і творчо-виробни- 
чою основою її вирішення. Високий злет думки, образне бачення, художньо-асоціа- 
тивні уявлення щодо майбутнього видовища мають бути втілені у конкретній сцено- 
графічній формі, здійснені за визначений час і пройти всі постановочні етапи (від 
читки і дослідження драматургії до прем'єри). 

Роль режисера у реалізації музичної вистави в наш час надзвичайно зросла, але 
в народженні задуму та його відтворенні він має співпрацювати з диригентом-поста- 
новником. Від цього залежить гармонійність, методичність роботи й охоплення усіх 
компонентів колективної творчої праці. Диригент допомагає режисеру почути ви- 
ставу, а режисер диригенту - побачити її, зберігаючи концепцію композитора. Від 
того чи стануть вони однодумцями залежить життєдайність музично-сценічного ан- 
самблю в проєкті. 

Проаналізувавши спільно з диригентом твір, сформулювавши тему, проблему, 
ідею, визначивши конфлікт і сили, задіяні в ньому, виявивши подієвий ланцюг його 
розвитку, наскрізну і контрнаскрізну дію, жанр і стиль драматургії, окресливши ха- 
рактери персонажів, можна формувати задум майбутньої вистави. Він має певну 
структуру: трактування сценічного твору; трактування дійових осіб; образне бачення 
вистави; визначення жанру вистави; розробка композиційної побудови, принципів 
мізансценування, сценарно-просторового і пластично-динамічного вирішення. У: 
подальшому додаються: розробка макету, ескізів костюмів, принципів світлового 
оформлення; випрацювання способу акторської гри; добір засобів виразності. 

Особливої уваги в режисерському задумі потребують компоненти трактування 
вистави. Режисер уточнює, поглиблює тему, проблему, ідею уже своєї особистої, 
вистражданої, продуманої, емоційно вибудованої постановки або надає їм парадок- 
сального тлумачення. 

Дуже важливо, щоби між драматургом і режисером був творчий взаємозв'язок, 
розуміння, гармонія. Адже твір талановитого митця дає широкий простір для ре- 
жисерської фантазії. Звичайно, постановник використовує допоміжні знання, істо- 
ричний та емоційний досвід роботи над драматургією, минулі втілення твору, почи- 
наючи від року його написання. «Воювати» з автором п'єси (сценарію) не варто, 
краще обрати літературну першооснову, де нічого не треба буде ламати «через 
коліно». 

Трактування твору - це креативне визначення й конкретизація режисером над- 
завдання, наскрізної дії вистави, уточнення жанрових і стильових особливостей твору, 
основного й побічного конфліктів драматургії. 

Студент, нині випускник кафедри оперної підготовки та музичної режисури 
Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського Антон Литвинов, 
працюючи на ПІ курсі над оперою О. Бородіна «Князь Ігор», ретельно й відповідно до 
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традиції методології аналізу цього твору склав режисерський задум. Знаючи, що 
«Князь Пор» у всьому світі визначається як героїчна опера, студент ставить запи- 
тання: «А в чому героїка дій Ігоря, який привів своє військо до поразки, а людей до 
загибелі, державу до занепаду, а себе до полону і приниження? Хто винен у далеко не 
героїчному результаті походу князя, де витоки поразки і де підвалини все ж потен- 
ціального відродження? Винен князь Ігор як диктатор та глава країни і винен народ 
як джерело влади того ж князя Поря. 

Ігор як глава держави і війська погано підготувався до походу. У його таборі є 
зрадники, заколотники, дезертири, люди, які не перебирають на себе загальну ідею 
боротьби з поневолювачами. Військові, духовенство, еліта князівства не помічають 
ані реального стану речей у князівстві, ані божественних" попереджень, які шле небо, 
і готові тотально займатися шапкозакиданням. Все це і є причиною поразки - за- 
гальне нехлюйство як володаря князівства, так і джерела влади - народу. Звичайно, у 
фіналі опери Ігор і народ, зазнавши катастрофи, роблять висновки, а головне - прий- 
мають вірні рішення, дякуючи яким виникає надія на майбутнє відродження князів- 
ства. Героїзм - це сила духу, жити за законами правди, вміння згуртуватися перед не- 
безпекою, направити розум і зусилля на визнання і виправлення власних помилок»". 

Виходячи з особистого емоційного, інтелектуального ставлення режисера-сту- 
дента до драматургії, у його задумі виявляється серйозна корекція авторської теми, 
проблеми та ідеї, а в надзавданні вистави всі компоненти пронизуються величезною 
пересторогою, попередженням про нашу спільну відповідальність за все, що доручає 
доля. 

Звичайно, задум А. Литвинова не надуманий формально зовнішніми виснов- 
ками, а випливає з ідейно-тематичного аналізу твору, глибинного розгляду кон- 
флікту, помноженого на історичний досвід життя, зокрема і нашого українського. 
Якщо тему, проблему, ідею драматургії можна уточнювати, поглиблювати, розши- 
рювати, порівнювати з сучасним поглядом на них, то надзавдання вистави - це суто 
режисерська позиція постановника, його індивідуальне, особистісне звернення до 
глядача, ідейно-громадянська спрямованість, головна мета роботи. 

Надзавдання спектаклю - фундаментальна складова режисерського задуму, 
константа, яка має привести до цілісності, ансамблевості й гармонійності. Най- 
повнішу формулу поняття визначив класик світового театру К. Станіславський: «Над- 
завдання - основна, головна, всеохоплююча мета, яка притягує до себе всі без винятку 
завдання, що викликані творчим устремлінням рушіїв психічного життя і елементів 
самопочуття артисто-ролі»?. 

Необхідно, щоби надзавдання вистави детермінувалося драматургією, не пере- 
носилось автоматично з режисерського аналізу в задум видовища, а витікало зі струк- 
тури твору. Придумане, притягнуте, прилаштоване з контексту іншої драматургічної 
дійсності, воно надасть процесу творення вистави штучності, формальності. 

Надзавдання передбачає зосередженість на розвитку наскрізної дії спектаклю, 
адже вони взаємопов'язані й перевіряються одне одним. Дуже важливо не лише пра- 
вильно визначити надзавдання, а й знайти формулу, яка буде близькою, актуальною, 
а головне хвилюючою для глядачів. А це те, що спонукатиме їх до роздумів над ав- 
торською виставою. 





"Литвинов А. Постановочний план вистави О. Бородіна «Князь Ігор»: рукопис. Київ: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2014. С. 3. 
2 Станіславський К. С. Робота актора над собою. Київ: Мистецтво, 1953. С. 355. 
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Визначаючи поняття наскрізної дії, К. Станіславський так формулює її сутність: 
«Дійове внутрішнє стремління через всю п'єсу рушіїв психічного життя артисто-ролі 
ми називаємо нашою мовою наскрізна дія. «...» Лінії стремління рушіїв психічного 
життя, що зародилися від інтелекту (розуму), хотіння (волі) і емоції (почуття) «...», 
сприйнявши в себе частки ролі, пройнявшись внутрішніми творчими елементами 
«...» з'єднуються, сплітаються «...» і ніби зав'язуються в один міцний вузол»". 

Надзавдання, наскрізна дія у поєднанні з головною становлять основу тракту- 
вання дійових осіб, визначення їхнього місця і ролі у сценічній боротьбі, їхніх над- 
завдань, наскрізних дій, взаємовідносин, «зерна» образів. 

У режисерському задумі вистави «Ноктюрн» М. Лисенка у циклі «Опера для 
міста» на Андріївському узвозі Києва вже згадуваний випускник кафедри Антон Лит- 
винов так визначає своє надзавдання: «Кожна мистецька, архітектурна, культурна 
цінність, кожен будинок - маленька казка. Місто живе, поки казки, зливаючись в одну 
колискову, оберігають його від агресії та негативу і готують нас вночі до нового світ- 
лого ранку. Бережіть нашу спільну казку»?. Постановка, здійснена і показана в Києві 
у 2018 році, підводить глядача до усвідомлення відповідальності за збереження куль- 
турного простору, навколишнього життя і закликає бути в ньому максимально актив- 
ними. 

Основний вплив на формування майбутнього задуму має визначення жанру 
драматургії, режисерське бачення жанру вистави. Видатний театральний режисер 
Г. Товстоногов дає таке визначення жанру: «Спосіб відображення життя, кут зору ав- 
тора на дійсність, переломлений у художньому образі, і є жанр»). Ще студентом автор 
цієї публікації засвоїв формулювання: жанром називають сукупність таких особливо- 
стей твору, які визначають емоційне ставлення митця до об'єкту зображення: жах і 
співчуття у трагедії, гомеричний сміх у буфонаді, ласкаву усмішку у водевілі тощо. 
Може бути «погляд» чи «емоційне ставлення до дійсності» або «об'єкт зображення», 
але ніде не вказано на той компонент, який визначає жанр. 

Ланцюжок «витікання» жанру з драматургії (у музичному театрі - з музичної 
драматургії) має таку послідовність: життєві негаразди змушують різні протиборчі 
сили діяти, робити вчинки, які творять факти подієвого ряду, що породжують кон- 
флікт, дають напрям і характер його розвитку, а найголовніше - визначають спосіб 
його розв'язання. Основні жанри найточніше розрізняються за характером і способом 
розв'язання конфлікту: у трагедії він не вирішується, у драмі - важко вирішується, у 
комедії - легко вирішується. Звичайно, є багато нових жанрів, які походять від основ- 
них. На їхнє формування впливають також інші фактори, але головний чинник утво- 
рення жанру - саме конфлікт: його зародження, побудова, перебіг і розв'язання. 

Жанр вистави залежить і від обрання режисером типу умовності як міри 
співвідношення конкретного й абстрактного, побутово-історичної достовірності й уза- 
гальнення. Жанр визначає зміст і форму спектаклю, усі його компоненти (акторське, 
образотворче, музичне, хореографічне та інші види мистецтва) й матеріалізується в 
системі конкретних засобів сценічної виразності. Потреба дотримання жанру поста- 
новки диктує такі її складові: міру умовності, зоровий і тональний образи, атмосферу, 





Т Станіславський К. С. Робота актора над собою. Київ: Мистецтво, 1953. С. 355. 

2 Литвинов А. Постановочний план вистави М. Лисенка «Ноктюрн»: рукопис. Київ: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2018. С. 9. 

З Товстоногов Г. А. Зеркало сценьі. Том. 1. Москва: Искусство, 1980. С. 173. 
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мізансценування, пластику, спосіб взаємодії актора із глядачем, природу почуттів, ма- 
неру гри акторів, темпоритм. Усі елементи художнього жанру обумовлені самим жит- 
тям, випливають із драматургії, еволюціонують у процесі роботи постановника і вико- 
навців, переплітаючись із різними додатковими жанровими ознаками. Тут важлива 
позиція режисера щодо визначення і творення жанрової цілісності вистави. 

Вінцем режисерського задуму має стати формування контурів та основних ком- 
понентів загального сценічного образу спектаклю. Мистецтво театру творить із потоку 
дійсності нове життя, художньо переосмислене драматургом, а далі - режисером і ви- 
конавцями. Воно передбачає умовність, поліфонічність, метафоричність, які засо- 
бами асоціативного перетворення, оформлюють його в художньо-сценічний образ. 
Відомий український режисер і театральний педагог Влад Неллі так формулює це по- 
няття: «Образ - основа основ мистецтва, неповторне художнє явище, специфічний 
спосіб вираження дійсності, своєрідно спрямованої митцем і по-своєму відбитої в його 
фантазії; образ - показ людини, природи або окремих життєвих фактів "за законами 
краси"; образ - поетичне вираження ідеї в живому унаочненому вигляді»". 

Несформований, недодуманий, хоча б контурно, загальносценічний образ 
спектаклю в режисерському задумі дуже важко створити безпосередньо в роботі на 
сценічному майданчику, де творчий процес може бути фрагментарним, непослідов- 
ним, імпульсивним, емоційним, а то й нервовим. Задум як узагальнена творча модель 
майбутньої вистави надає процесу її творення певного режисерського формату, визна- 
чає напрям пошуку художніх виражальних засобів, сприяє компонуванню цілісного 
художньо-сценічного образу. І чим чіткіше формулює режисер задум вистави, тим 
більш конкретним є добір постановочної і виконавської груп для створення мистецьки 
досконалого спектаклю. 

Студентка, нині випускниця кафедри оперної підготовки та музичної режисури 
Лада Шиленко при роботі над оперою В. Кирейка «У неділю рано... (Туркиня)» визна- 
чає тему драматургії: «"Стихія гріха", породжена пристрастю, якій піддаються персо- 
нажі твору; Мавра, піддавшись пристрасті, зрадила шлюбного чоловіка, чим при- 
рекла спільного сина Гриця на роздвоєння душі, а потому і на його загибель; Гриць, 
що не зміг встояти перед пристрастю і, маючи кохану Настку, "захмурив" голову Тур- 
кині; Туркиня, дізнавшись про зраду коханого, піддалась емоціям, втратила розум і 
напоїла Гриця смертельним зіллям. 

Отже, боротьба людини за визволення від стихії гріха, породженого неконтро- 
льованою пристрастю на Гуцульщині кінця ХІХ століття»/. 

Сутністю даної драматургії Л. Шиленко називає «проблему стихії гріха, якому 
неможливо протистояти». Ідея опери формулюється відносно її теми так: «Непере- 
борна, неконтрольована пристрасть затягує людину у вир стихії гріха і прирікає лю- 
дину на загибель»?. Відповідно колізія - «конфлікт між протистоянням та потуран- 
ням стихії пристрасті, що породжує гріх і послаблює людину, її силу і волю»". 

Виходячи з ідейно-тематичного аналізу твору, надзавдання вистави визна- 
чається закликом, спочатку до постановочно-виконавчої групи, а згодом і до глядачів: 


| Неллі В. О. Про режисуру. Київ: Мистецтво, 1977. С. 94. 

2 Шиленко Л. А. Постановочний план вистави «У неділю рано... (Туркиня)» В. Кирейка: руко- 
пис. Київ: НМАУ ім. П. І. Чайковського, 2014. С. 5. 

З Там само. 

З Там само. 
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«Оволодівайте власною стихією пристрасті, щоб вона не оволоділа вами, не ввела вас 
у непереборний гріх і не згубила вас!»". 

Так у режисерському задумі викристалізовується поняття «стихії пристрасті». 
Пристрасть, як правило, егоїстична, спалахує несподівано, імпульсивно, часто іде- 
алізуючи предмет бажання, потребує негайного задоволення та почуття, яке може 
швидко зникнути. Пристрасть - це сильна, цілеспрямована жага, яка часто позбавляє 
людину вольового контролю над собою. Чіткість і продуманість режисерського задуму 
Л. Шиленко дали належний художній результат при постановці. 

Художник-постановник запропонував відповідний задуму сценографічний мо- 
дуль - довжелезний, змієподібний, що, випливаючи із-за задника зверху донизу по 
діагоналі, несеться через усю сцену, перелітає оркестрову яму і прямує до глядацької 
зали, наче карпатський смерековий пліт, який, сплавляючи ліс, ганяють по гірських 
річках плотогони. На ньому - на поверхні, всередині, проникаючи через люки й от- 
вори, та обабіч і розгортається дія вистави. Застосований принцип вирішення сценіч- 
ного простору дає можливість сценічній історії миттєво переходити від одного місця 
до іншого, змінювати характер дії від камерності до епічності. 

Із пластично-образної концепції спектаклю цілком логічно вималювався спосіб 
існування актора у виставі - динамічний, романтично-каскадний, симультанний. Дія 
розгортається одночасно на різних «поверхах» сцени. Активність і поліфонічність 
мізансцен, зливаючись із динамічними комбінаціями пластично-просторового мо- 
дуля, надають постановці стрімкості й легкості. 

Надзвичайно важливим у ході навчання режисера музичного театру є глибоке 
і чітке засвоєння студентами методології формування режисерського задуму вистави. 
Адже від точного, конкретно образного бачення втіленої на сцені драматургічної пер- 
шооснови залежить плідний процес творення видовища, його художній вплив на гля- 
дача і слухача, творче довголіття спектаклю. 

Шлях просування студента-режисера до засвоєння основ професії, його вірний 
напрямок перевіряються саме правильною побудовою процесу компонування влас- 
них постановочних планів практичних робіт. Нижче проаналізовано працю студентів 
кафедри оперної підготовки та музичної режисури академії над оперними творами 
сучасних українських композиторів. 

Студентка ПІ курсу, нині магістрантка першого року навчання кафедри НМАУ 
ім. П. 1. Чайковського Марина Рижова працювала над музичною драмою Ірини Губа- 
ренко «Соляріс». Музично-драматичний матеріал, який композиторка вивчала у 
1980-х роках, не був завершений та існував лише в ескізній формі: літературна і му- 
зична розробка вступу, першого епізоду, вісім віршованих текстів і пісень героїв, 
окреслена система персонажів. Авторка визначила жанр твору як рок-оперу. 

Аналіз наявного матеріалу переконує, що композиторка проявила себе як тон- 
кий лірик, глибокий психолог, митець індивідуального бачення світу, самобутній за 
засобами його художнього відображення. Її трактування твору С. Лема вирізняє осо- 
бистісний погляд на проблематику «Соляріса». 

Студентка-режисер визначає темою музичної драми «Соляріс» «руйнівне, без- 
змістовне свавілля людини по відношенню до навколишнього природного середо- 
вища, його внутрішнього світу, програмування нею конфліктного існування Людини 


| Шиленко Л, А. Постановочний план вистави «У неділю рано... (Туркиня)» В. Кирейка: руко- 
пис. Київ: НМАУ ім. П. І. Чайковського, 2014.С. 6. 
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і Всесвіту». Звідси випливає ідея: «Людина прагне підпорядкувати собі Всесвіт, проте 
вона не здатна навести лад навіть у власному житті. І тому, тільки зберігши кожну 
окрему Людину у кожному окремому "собі, можна зберегти Людство від самозни- 
щення»?. Конфлікт визначається як «протиставлення між собою процесу наведення 
духовного та морального порядку у житті людей та бездумного руйнування духовної 
сфери нашого життя бездушним "технічним прогресом"»?. 

Жанр вистави характеризується як «фантасмагорія, складові якої - фантастич- 
ний, ірреальний світ, в якому відбуваються фантастичні події; діють утаємничені пер- 
сонажі; присутні фантасмагоричні видіння та емоційна нестабільність героїв, 
напівсон їх існування; відсутнє відчуття реальності»". У подальшій практичній роботі 
над виставою викристалізовується «філософський ескіз історії про Людство, яку ми 
втрачаємо в гонитві за досягненнями цивілізації»). 

Молода драматургиня Анастасія Чувакова створила лібрето вистави за ескізом 
І. Губаренко й текстом роману С. Лема, максимально наближене до сценарного плану 
авторки музики. Сучасна композиторка Марина Чабан провела організаційну і творчу 
роботу з редакції музичного матеріалу, акомпанементу музичних номерів, уточнення 
мелодійного малюнка партій та адаптування їх під склад виконавців, затверджений 
режисером. 

Відповідно викристалізувався сценічно-візуальний контур вистави - симуль- 
танне, умовне вирішення простору, розділеного на дві половини, у центрі яких розта- 
шовані металеві ванни - одна з водою, а інша із землею - як дослідницькі майданчики 
Солярісу та Землі. Два простори, два світи різняться за кольором: холодна, біла сфера 
наукових досліджень Солярісу й тепло-червоне світло Землі. Яскраво жовта колори- 
стична палітра виникає у ліричних сценах Кельвіна й Харі. 

Робота над утіленням опери-ескізу «Соляріс» І. Губаренко дала змогу ре- 
жисеру-постановнику отримувати цінні навички роботи з музикою сучасного компо- 
зитора, навчатися формувати режисерський задум вистави, знаходити шляхи його 
практичного втілення. Загадкова, містична, фантастична тематика музичної драма- 
тургії І. Губаренко змусила режисерку й постановочно-виконавчу групу шукати цікаві, 
парадоксальні засоби виразності. Камерність твору з відсутністю масових і хорових 
сцен, невеликий склад дійових осіб дали можливість режисерці зосередитися на вибу- 
довуванні внутрішнього світу персонажів, динамічному розвитку сюжетної лінії ви- 
стави. 

Вистава пройшла апробацію як майстерклас на Міжнародній науково-практич- 
ній конференції «Актуальні проблеми музичного театру в контексті соціокультурних 
викликів сучасності» (3 березня 2020 року, Національна музична академія України 
імені П. І. Чайковського, м. Київ), на всеукраїнських фестивалях, де отримала від- 
знаки журі. 

Дипломний проєкт випускника кафедри Миколи Барановського «Сват мимо- 
волі» В. Губаренка став помітною подією 2016 року. Передував цьому правильний 





ГРижова М. Постановочний план вистави «Соляріс» І. Губаренко: рукопис. Київ: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2018. С. 4. 

2 Там само. 
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1 Там само. С. 5. 

5 Там само. С. 6. 
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вибір студентом музично-драматичного матеріалу. «Твір В. Губаренка - прекрасна ос- 
нова для навчально-режисерської роботи, в якому органічно поєднується класична 
оперна традиція, досконала оперна форма з цілісною системою художніх виражаль- 
них засобів модерного мистецтва. «...» вона зрозуміла й близька широкому колу гля- 
дачів, адже за основу лібрето взято блискучі твори класика української літератури 
Г. Квітки-Основ'яненка "Шельменко-денщик" та "Українські дипломати". «...» Гля- 
дачі хочуть бачити на сцені високі пристрасті, спостерігати, як герої кохають, страж- 
дають, досягають своєї мети. І тільки тоді їм стає цікавою вистава, коли вони знайдуть 
у героях вистави частинку себе»". 

Режисер, визначивши темою вистави «проблему свободи вибору як 
найціннішого багатства людини, вибору свого шляху і права на особисте щастя в умо- 
вах тотальних соціальних забобонів, заборон та надмірної батьківської опіки»?, визна- 
чає і драматичний конфлікт: «..зіткнення справедливого прагнення закоханих 
Пазіньки й капітана Скворцова бути разом із забороною їм у цьому батьками 
Пазіньки, підкріпленою і виправданою забобонами соціального середовища. Виграти 
у цьому протистоянні, врятувати справжні почуття героїв може тільки талант закоха- 
них та їхніх симпатиків»). Отже, ідея вистави: «Талант - найсильніша зброя, 
найдієвіший засіб у боротьбі проти насильства, поневолення і агресії»". 

Каскадність розвитку подієвого ряду конфлікту й підказала режисеру образно- 
сценографічний модуль вистави - велику паркову гойдалку в оточенні картонного 
парку з картонними деревами, кущами, озерцем і каченятами. На цій гойдалці пере- 
тинаються історії відносин Шельменка зі Шпаком і Скворцовим, розробляються 
плани насильної видачі Пазіньки заміж за Лопуцьковського, викрадення та вінчання 
Пазіньки й Скворцова, включення в інтригу авантюрної Євжені, насамкінець, на пар- 
ковій гойдалці відбуваються також любовні перипетії Скворцова і Пазіньки, Шель- 
менка і Мотрі. 

Розроблений у режисерському задумі загальносценічний образ гойдалки- 
життя, гойдалки-долі по-різному проявляє героїв вистави. Одних пробуджує, інших - 
викидає, третіх - заколисує. Цей образ виявляє: спосіб існування персонажів - 
швидко перемінний, каскадний, пристосований до легко вичерпної колізії; атмосферу 
вистави - мінливу, невимушену, просякнуту сонцем і соковитим гумором; темпоритм 
- стрімкий, що органічно перетікає від ліричної течії конфлікту до каскадно-динаміч- 
ної. Детально випрацюваний задум допоміг режисеру вибудувати чітку композиційну 
структуру спектаклю, вишикувати в ній цікаву психологічно достовірну галерею об- 
разів, створити гармонійну хвилюючу постановку. 

Відомий театральний режисер і педагог Олексій Попов стверджував: «Запору- 
кою художньої цілісності вистави, перш за все, є точність, стрункість і якість режисер- 
ського задуму»»?. 

Висновки. Глибоко пророблений режисерський задум є основою цілісності й 
ансамблевості майбутньої вистави. Режисерський задум має бути вивірений у всіх 
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його складових, являти собою цілісне бачення спектаклю. Завдання режисера-поста- 
новника - здійснити сучасну, інтелектуально вивірену, емоційно вражаючу, жанрово 
витриману і, головне, цілісно ансамблеву виставу, девсі компоненти мають випливати 
із режисерського задуму та бути спрямованими режисерським надзавданням на ство- 
рення сценічного видовища. 


Стаття надійшла до редакції 09.08.2020 року 
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ТнеЕ РІВЕСТОВ'8 СОХСЕРТ ОЕ ТНЕ ОРЕВБА РЕБЕОБКМАХСЕ 
ТНКЕОССНТНЕ РЕІ5ЗМ ОК МОРЕВХМ ТНЕАТЕЕ ДЕ5ТНЕТІС5 


Тре аіт ої ре 5їшду. КеїріпКіпе сопсеріша! арргоаспез (о сгеайпе а дігесіог'я сопсері Їог 
ап орега регіогтапсе Шгоцєр Ше ргізго ої тлодегп Шеаїтіса! ае5ірегіся. 

Тре обіесі 15 го декегтіпе плодегп (гап5їогтайопз ої орега регіогтапсез а8 Ше гезиіїв ої 
ехрегітепіайоп іп Фе Пе! ої пиизіса! ШФеаїге ої уоипеє дїгесіог5 ої ОКгаїпе. 

Тре теїподоіору ої ге5еагсі соп5і8ї8 ої ап іпіеєтакед арргоасі іо 50Іміпе, Ше ргобіет ої 
тодегп Фгесіогіа! іпсагпацоп5 ої орега регіогтпапсе»; її іпуоіме5 Ше иц5е ої а 5у5іет апа апаїунсаї 
тешод (о 5(шду Ше Гасбог5 ої іпНиепсе оп піодійсайопя їп тибзісаї ШФеаїге апа а 5ігисіита-Їипс- 
йопа! опе - 10 деіегтіпе Ше сопсері ої а дїгесіог'я іпіепйоп іп Фе геіайопяїр ої 15 5ігисіига! еїе- 
паепіз. 

Тре геіеуапсе ої (ре 5їиду дие (о Бе пееа іо согаріу ур Бе тешоа ої уогКк оп Ше рег- 
Гогтапсе деуеіоред Бу папу бепегацопз ої дїгесіог5 іп Ше сопіехі ої Ше 5еагсПї Гог пему Їогтп5 ОЇ 
тизісаї! апад іреагіса! агі їп Бе сопіехі ої ро5(птодеги аезірейіся. 

Кіпаїп25 апа сопсій5іопя. ТБе агіїсіе ехатіпез Ше Іаїе5і (гепдз їп Ше деусіортепі ої Фе 
Еигореап орега Пои5е, Феїг іпЛиепсе оп Ше Гогтайоп ої герегіоїге ройсу їп ЮОКгаїпе. ТПе 5еагсП 
Гог пему Їогт5 ої пизіса! апа 5іаєе агі аг Ше уипсйоп5 ої (Феаїгіса! єепгез, Ше іпсгеазіпе гоіе ої 
ргоуосайує Гогте5 ої Фі5ріауїє Пе, Фе бгеаК ої плодегп теїодз ої ехргез5іоп ул сіаз5іса! опез 
аге іпуе5пеатед. ТБе ргосез5 ої (гап5їогтацоп ої орега регіогтапсе5 15 апаЇїугед Шгоцеб Фе ргі5т 
ої птодегп Шеактіса! ае5(рейся, ехрегітепіацоп ої уоипе сгеаїог8я. Тре ФпаПяйс пашге ої Ше дїгес- 
ог'5 сопсері ої ап орега регіогтапсе апа ії5 спагасіегі5йс Геашшгез Пауме Бееп сіагійед. ТРПе 4ігес- 
гогіаї сопіепі ої 5каєїпе, а птиивіса! регіогтапсе їп плодегп 50сіо-сийита! геайцез Ба5 Бееп езіаб- 
П5реад. ТБе ітрогіапсе ої соорегайоп Бебгуееп Ше дігесіог апа Ше сопдйсіог іп Бе деуеїортепі ої 
Фе сопсері ої Бе Гиїиге регіогтапсе апа 15 ітріетепіайоп 15 опійпеай. ТРе 5ігисіиге ої Ше дїгес- 
ог'5 іЧеа апа Ше сопіепі ої ї5 соттропепіз Пауе Бееп дФеїегтіпед. П (Пе ехрегітепіа! у/огК5 ОЇ 
уоипе дїгесіог5, пе іпіегргегайоп ої а 5іа5е могК аз а сгеайуе Фепійоп апа сопсгейгацоп Бу Фе 
Фігесіог ої Фе 8ирег-(а5К, Ше епа-іо-епа асйоп ої Фе регіогтапсе, сіагійсацйоп ої Фе єепге апі 
згуЇе Геаїшгез ої Фе могК, Ше таїп апа зесопдагу сопНПсі ої дгата 15 спагасіегі7ей. ТБе сгом/п ої 
Фе д4ігесіог'я іп(епйоп 15 ріЄпПерІеа - Фе Гогтайоп ої Бе сопіоиг5, Фе таїп соппропепіз апа сот- 
ропепіз ої Ше бепега! 5:аєе ітаєе ої Ше регіогтапсе. Сопаїйопаї!, роіурропіс, плеіарпогіса! їп Фе 
аг ої Фреаїге аге егапрпа5і7ед, м/рісП, Бу ппеап5 ої аз5осіайуе (гап5Їогтацоп, 5раре Ше Ше 5ігеат ої 
геапу їпіо ап агі5йс апа 5іаде ітаєє. Ії 15 ргоуеад Ша Фе сопсері аз а єепегаї ей сгеайуе іпіепйоп 
ої Пе Гишге регіогтапсе 5іуе5 Ше ргосе55 ої 15 сгеайоп а 5ресійс дгесіогіа! Гогтаї, дегегтіпе5 
Фе дїгесйоп ої Ше 5еагсП Гог ехргез5іуєе теап5, апа сопітібціе5 (о Ше Гогтайоп ОЇ 1(5 іп(еєта! аги5(їс 
апд 5(аєе ітаєе. 


Кеуууогая: плизіса! Шреаїе ої ОКгаїпе, плодегп Шеаїгіса! ае5пейсз, орега регіогтапсе, 4ї- 
гесіог'8 1деа. 


Ильченко П. И. Режиссерский замьгсел оперного спектакля сквозь призму совре- 
менной театральной зстетики 

Актуальность исследования обусловлена необходимостью соблюдения вьработан- 
ного многими поколениями режиссеров метода работьт над спектаклем в условиях поисков 
новьїх форм музьткально-театрального искусства в контексте зстетики постмодернизма. 

Научная новизна заключаєтся в определениий современньх трансформаций оперньгх 
спектаклей как результатов зкспериментирования в области музькального театра молодьіх ре- 
жиссеров Украийнь. 
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ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





Цель публикации - переосмьгсление концептуальньтх подходов к созданию режиссер- 
ского замьгсла оперного спектакля сквозь призму современной театральной зстетики. 

Методьт исследования. Комплексньй подход к решению проблемьі современньх ре- 
жиссерских воплощений оперньх спектаклей предполагает использование системно-аналити- 
ческого метода для исследования факторов влияния на видоизменения в музьткальном театре 
и структурно-функционального - для определения концепта режиссерского замьгсла во взай- 
мосвязи его структурньтх злементов. 

Основнье результатьт и методьт исследования. В статье рассмотреньг новейшие тен- 
денции развития европейского оперного театра, их влияние на формирование репертуарной 
политики в Украине. Исследованьгт поиски новьїх разновидностей музькально-сценического 
искусства на стьтках театральньх жанров, возрастающая роль провокативньх форм отображе- 
ния жизни, разрьїв современньх приемов вьгразительности и классических. Проанализирован 
процесс трансформации оперньтгх спектаклей сквозь призму современной театральной зсте- 
тики, зкспериментирования молодьгх творцов. 

Вьжяснена дуалистическая природа режиссерского замьгсла оперного спектакля, ее ха- 
рактернье признаки. Установлен режиссерский контент постановки музькального спектакля 
в современньх социокультурньгх реалиях. Очерчена важность сотрудничества режиссера с ди- 
рижером в разработке концепции будущего спектакля и его воплощения. Определена струк- 
тура режиссерского замьгсла, содержательное наполнение его компонентов. На зксперимен- 
тальньїжх работах молодьтх постановщиков охарактеризовано трактование сценического про- 
изведения как творческого определения и конкретизации режиссером сверхзадачи, сквозного 
действия спектакля, уточнения жанровьгх и стилевьіх особенностей произведения, основного 
и побочного конфликтов драматургии. 

Вьгщделен венец режиссерского замьгсла - формирование контуров, основньх компонен- 
тов и составляющих общего сценического образа спектакля. Подчеркнутьт условность, поли- 
фоничность, метафоричность в искусстве театра, которьге средствами ассоциативного преоб- 
разования оформляют жизненньтй поток действительности в художественно-сценический об- 
раз. Доказано, что замьгсел как обобщенная творческая идея будущего спектакля придаєт про- 
цессу его создания конкретньй режиссерский формат, определяет направление поиска вьгра- 
зительньх средств, содействует формированию его целостного художественно-сценического 
образа. 


Ключевье слова: музькальньй театр Украийнь, современная театральная зстетика, 
оперньгй спектакль, режиссерский замьісел. 


І55М 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 57 


